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erreichen.  Ja  selbst  die  „Sklaven“,  die  auf  den  Pfeiler- 
bekrönungen sitzen  (dabei  aber,  wie  zu  ausdrücklicher 
Abwehr  jeder  illusionistischen  Deutung,  nicht  die  ge- 
ringste Untersicht  zeigen,  d.  h.  statisch  zu  den  Pro- 
phetenthronen, perspektivisch  aber  zu  den  Mittelbildern 
gehören)  — selbst  sie  scheinen  hinter  der  Realität  der 
Sitzfiguren  ein  wenig  zurückzubleiben  und  dürften  etwa 
zwischen  ihnen  und  den  „Spiritelli“  einzuordnen  sein. 

Wir  wissen,  daß  sich  die  Ausmalung  der  Volta  (d.  h. 
der  Decke  mit  Ausschluß  der  Eckfelder,  Stichkappen 
und  Wandlünetten)  seit  Herbst  1508  im  Zuge  befand, 
daß  sie  August  1510  beendet  war,  und  daß  sie,  als 
die  Arbeit  „vom  Eingang  bis  zur  Mitte  des  Ge- 
wölbes“ vorgeschritten  war,  auf  Befehl  des  unge- 
duldigen Papstes  durch  eine  interimistische  Enthül- 
lung unterbrochen  wurde.  Und  dieser  kurzen  Unter- 
brechung — die  mit  der  Tatsache  zusammenstimmt, 
daß  F.  Albertini,  der  „geistliche  Cicerone  und  Anti- 
quar“, gerade  im  Sommer  1509  die  Fresken  besich- 
tigen konnte  — - scheint  nun,  wenigstens  innerhalb 
des  Historienzyklus,  ein  charakteristischer  Stilwechsel 
zu  entsprechen.  Während  die  ersten  drei  Geschichten 
(Noahs  Schande,  Sintflut,  Noahs  Opfer)  in  einem  klein- 
und  vielfigurigen,  zeichnerisch  detaillierenden  und  we- 
nig akzentuierten,  kurz  nahsichtigen  Stile  vorgetragen 
sind,  beginnt  mit  dem  Bilde  des  Sündenfalls  eine  ganz 
andere  Auffassung  sich  durchzusetzen:  Beschränkung 
der  Figurenanzahl  bei  gleichzeitiger  Steigerung  der  Fi- 
gurengröße, großflächig  zusammenfassende  Formbehand- 
lung, klares  Kontrastverhältnis  zwischen  leerer  und  ge- 
füllter Fläche,  kurz  Einstellung  auf  den  Anblick  von 
ferne.  Auch  nach  dem  Umschwung  zeigt  sich  eine  stete 
Steigerung  der  Massigkeit  und  der  Bewegungsenergie. 
Schon  auf  dem  fünften  Bilde  findet  die  Gestalt  Gott- 
vaters nur  bei  gebeugter  Haltung  innerhalb  des  Rah- 
mens Platz,  auf  dem  siebenten  tritt  das  Kunstmittel 
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der  schroffen  Verkürzung,  auf  dem  achten  das  der  per- 
spektivischen Größenabstufung  ein,  und  auf  dem  neun- 
ten endlich  wirken  Überschneidung  und  Diagonal- 
komposition zusammen,  um  Maß  und  Bewegung  der 
Gottesgestalt  über  das  Menschliche  hinauszusteigern. 
Und  gerade  dadurch  erreicht  Michelangelo  das  Einzig- 
artige, daß  seine  Genesisbilder  uns  den  Schöpfungsakt 
weder  als  einen  symbolischen  Gestus  vor  Augen  stellen, 
an  dessen  Wirkung  wir  glauben  sollen,  ohne  sie  ein- 
zusehen, noch  auch  als  eine  physische  Handlung,  die 
uns  vollkommen  anschaulich  wird,  ohne  aber  das  Maß 
des  Gewöhnlichen  zu  überschreiten,  sondern  als  eine 
Energieleistung,  deren  übernatürliche  Wirkung  sich  den- 
noch als  die  fühlbar-notwendige  Folge  einer  übernatür- 
lichen Kraftentfaltung  darstellt.  Für  Michelangelo  ist 
die  Entstehung  der  Welt  weniger  das  Ziel,  als  die  Be- 
gleiterscheinung des  göttlichen  Handelns,  das  letzten 
Endes  Selbstbewegung  ist:  es  ist  kein  Zufall,  daß 
jenes  letzte  und  großartigste  Schöpfungsbild  auf  das 
Kontrapostmotiv  des  „Matthäus“  zurückgreift. 

Die  Entwicklung  der  übrigen  Figuren,  deren  Maßstab 
ja  von  Anfang  an  festlag,  ist  nicht  von  einem  so  scharfen 
Schnitt  unterbrochen,  wie  die  der  Mittelbilder,  bewegt 
sich  aber  in  der  gleichen  Richtung:  die  Karyatidenkinder 
befreien  sich  immer  mehr  vom  Zwang  ihrer  architek- 
tonischen Aufgabe,  die  Sklaven  entwickeln  sich  vom 
Zarten  zum  Herkulischen,  und  ihre  mathematische  Form- 
symmetrie weicht  dem  dynamischen  Gleichgewicht  der 
Massen.  Die  Propheten  und  Sibyllen  — auch  letztere 
durchweg  nach  männlichen  Modellen  ausgeführt  — 
nehmen  gewaltig  zu  an  Größe  und  Aktivität:  Fußplatten 
und  Sitze  rücken  tiefer  herab,  und  dennoch  drängen  die 
Gestalten  mehr  und  mehr  aus  ihren  Kompartimenten 
heraus.  Die  Anordnung  ist  so  getroffen,  daß  immer 
eine  Frontfigur  einer  Profilfigur  und  zugleich  eine  vom 
prophetischen  Zustand  ergriffene  Gestalt  einer  diesen 
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Zustand  erst  erwartenden  gegenübersteht,  aber  hier 
wie  dort  erscheint  die  Aktion  in  gleichem  Maße  ge- 
steigert; nur  bei  dem  letzten  Paar  (Jeremias  und  Libyca) 
wird  eine  große  Wirkung  gerade  dadurch  erreicht,  daß 
bei  der  Sibylle  eine  fast  gleichgültige  Handlung  die  denk- 
bar reichste  Bewegung  ergibt,  während  die  seherische 
Ergriffenheit  des  Propheten  — ein  Geschenk  der  Trauer, 
nicht  der  Ekstase  — sich  hinter  regungsloser  Apathie 
verbirgt. 

Die  Arbeit  an  den  übrigen  Teilen  der  Decke  konnte 
erst  nach  einer  erzwungenen  Ruhepause  von  etwa  einem 
Jahre  aufgenommen  werden.  Oktober  1512  war  alles 
fertig:  die  Eckbilder  mit  den  vier  wunderbaren  Er- 
rettungen des  auserwählten  Volkes,  die  Stichkappen 
und  Lünetten  mit  den  Vorfahren  Christi.  Das  deko- 
rative Problem  bestand  hier  nicht  so  sehr  in  der  Auf- 
teilung eines  ungegliederten  Ganzen,  als  in  der  Aus- 
nutzung gegebener  Teilflächen  von  überwiegend  un- 
günstiger Form.  Die  größten  Schwierigkeiten  boten 
die  Eckfelder,  die  Michelangelo  durch  besondere  Kunst- 
mittel zu  rationalisieren  suchte  (Dreiteilung  durch  verti- 
kale Trennungslinien  bei  der  Judith-  und  Estherlegende, 
Umwandlung  des  sphärischen  Dreiecks  in  ein  übereck- 
stehendes Viereck  bei  dem  Siege  Davids  über  Goliath); 
nur  einmal  — im  Fall  der  Ehernen  Schlange  — ent- 
schloß er  sich,  die  Fläche  hinzunehmen,  wie  sie  war, 
weil  hier  das  Durcheinander  wild  verknäuelter  Menschen- 
leiber der  beengenden  und  unruhigen  Form  der  Bild- 
fläche entsprach.  — Die  Stichkappen,  deren  Dreiecks- 
form an  Zelte  erinnern  mochte,  wurden  mit  Darstel- 
lungen aus  dem  Nomadendasein  des  heiligen  Volkes 
gefüllt,  die  Lünetten,  durch  große  Namenstafeln  in 
zwei  symmetrische  Hälften  geteilt,  nahmen  die  Szenen 
des  bürgerlich-seßhaften  Lebens  auf.  Hier,  wo  dem 
Künstler  keine  Inhalte,  sondern  nur  Namen  gegeben 
waren,  hat  seine  Phantasie  am  freiesten  walten  können. 


9 


Ausgehend  von  der  Idee  des  „Stammbaums“,  gestaltet 
er  das  stille  Dasein  derer,  die  nur  Glieder  sind  in  der 
unendlichen  Kette  der  Generationen,  vertieft  er  sich 
in  die  einfachen  Beziehungen  zwischen  Mann  und  Frau, 
Ahnen  und  Enkeln,  Eltern  und  Kindern.  Allein  mit 
Unrecht  hat  man  diese  Familienbilder  als  eine  „Oase 
des  menschlich  Erfreulichen  und  Fruchtbaren“  be- 
zeichnet. Michelangelo,  der  nie  Bewegung  ohne  Hem- 
mung geben  kann,  kann  auch  die  Ruhe  nicht  ohne 
Belastung  geben.  Das  Beisammensein  der  Eheleute 
ist  trübe  und  stumm,  die  Kinder  bedrängen  die  Eltern 
mehr,  als  daß  sie  sie  beglückten,  und  selbst  der  Schlaf 
naht  sich  nicht  milde  und  lösend,  sondern  überfällt 
die  Ermatteten  als  eine  jähe  Erstarrung,  die  die  Kör- 
per in  gewaltsamen  oder  gebrochenen  Stellungen  fest- 
hält — in  Stellungen,  die  oft  weniger  dem  Schlummer, 
als  dem  Tode  anzugehören  scheinen. 


Bezüglich  der  Literatur  ist  auf  den  bibliographischen  Anhang  zu  H.  Mackowskys 
„Michelagniolo“  (II.  Aull.,  19 19)  zu  verweisen.  Zur  Ergänzung  seien  angeführt: 
W.  Henke,  Empir.  Betrachtungen  über  die  Malereien  von  Michelangelo  am  Rande 
der  Decke  i.  d.  Sixt.  Kap.  (Jahrbuch  d.  K.  Pr.  Kunsts.  VII,  1886,  mehrere 
Forts.) 

H.  Wölfflin,  Die  Sixt.  Decke  Michelangelos.  (Rep.  f.  Kunstwiss.  XIU,  1890, 
p.  264 ff.) 

Derselbe,  Ein  Entwurf  M.  A.’s  zur  Sixt.  Decke.  (Jahrb.  d.  K.  Pr.  Kunstsamml.  XIII, 
1892,  p.  178  ff.) 

M.  Spahn,  Die  Datierung  von  M.  A.’s  Briefwechsel  1511  u.  1512.  (Rep.  XXIX, 

1906,  p.  291  ff.) 

E.  Jacobsen,  Die  Handzeichnungen  M.  A.’s  zu  den  Sixtinafresken.  (Rep.  XXX, 

1907,  P-  389  ff-) 

K.  Lange,  Michelangelos  zweiter  Schöpfungstag.  (Rep.  XLII,  19 19,  p.  I ff.) 

J.  Gantner,  Zum  Schema  d.  Sixt.  Decke  M.  A.’s.  (Monatshefte  f.  Kunstwiss.  XH, 
1919,  p.  iff.) 

Aldo  Foratti,  Gli  „ignudi“  della  volta  Sistina.  (L’ Arte  XXI,  1 9 1 8,  p.  I09ff.) 
Ad.  Venturi,  La  volta  Sistina,  (L’Arte  XXH,  1919,  p.  85 ff.) 
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Die  malerische  Ausschmückung  eines  Deckengewölbes 
hat  nichts  Problematisches  für  eine  Kunst,  die  un- 
perspektivisch und  atektonisch  denkt,  d.  h.  die  Decke  so 
behandeln  kann,  als  ob  sie  weder  hoch  zu  unsern  Häup- 
ten  sich  befände,  noch  auch  den  Gesetzen  von  Schwere 
und  Spannung,  Schub  und  Widerstand  unterworfen 
wäre.  Anders  dagegen,  wenn  die  Kunst  gewöhnt  ist, 
die  Darstellung  der  Menschen  und  Dinge  auf  einen 
bestimmten  Augenpunkt  zu  beziehen  und  in  die  Ar- 
chitekturgebilde ein  Spiel  lebendiger  Kräfte  und  Stre- 
bungen einzufühlen.  Dann  steht  der  Deckenmaler  vor 
einer  doppelten  Alternative:  zum  einen  muß  er  sich 
entscheiden,  ob  die  perspektivische  Konstruktion  des 
Gemäldes  sich  nach  dem  (realen)  Standpunkt  des  Be- 
schauers zu  richten  habe,  oder  ob  umgekehrt  der 
(ideelle)  Standpunkt  des  Beschauers  durch  die  perspek- 
tivische Konstruktion  des  Gemäldes  bestimmt  werden 
soll,  — zum  andern  hat  er  zu  wählen  zwischen  der 
Möglichkeit,  die  der  Mauermasse  immanenten  Kräfte 
zu  bejahen,  d.  h.  sich  zum  Ausdeuter  der  gegebenen 
Architektur  zu  machen,  oder  umgekehrt  sie  zu  ver- 
neinen, d.  h.  sich  zum  Herrscher  über  die  gegebene 
Architektur  aufzuwerfen.  Es  ist  leicht  einzusehen, 
daß  diese  beiden  Fragen  nicht  unabhängig  voneinander 
entschieden  werden  können,  daß  vielmehr  die  negative 
Beantwortung  der  einen  die  positive  Beantwortung 
der  andern  bedingt:  wenn  die  Verneinung  der  Decke 
auf  seiten  des  Beschauers  eine  Illusionsbereitschaft 
voraussetzt,  die  nur  durch  Berücksichtigung  seines  sub- 
jektiven Standpunktes  erzeugt  werden  kann,  so  wird 
umgekehrt  die  Bejahung  derselben,  als  einer  objektiven 
Gegebenheit,  eine  solche  Rücksichtnahme  notwendig 
ausschließen.  So  hat  die  italienische  Renaissance  zwei 
ganz  verschiedene  Systeme  der  Deckenmalerei  ent- 
wickelt: ein  dekorativ-tektonisches  (wobei  das 

Quattrocento  den  Nachdruck  mehr  auf  das  Dekorative, 


B.D.K.8 


3 


das  Cinquecento  mehr  auf  das  Tektonische  legt)  und 
ein  malerisch-illusionistisches;  dort  begnügt  sich 
der  Künstler  damit,  die  latenten  und  zerstreuten 
Massenkräfte  in  einem  Netz  von  Leisten  oder  Girlanden 
aufzufangen  und  zwischen  ihnen  gleichsam  kraftneu- 
trale Flächen  zu  schaffen  — hier  unternimmt  er  es, 
den  Raum  nach  oben  zu  erweitern  oder  gar  die  Decke 
gänzlich  zu  durchbrechen. 

Als  Michelangelo  im  Frühjahr  1508  an  sein  Unter- 
nehmen heranging,  standen  ihm  die  Malereien  Pintu- 
ricchios  und  Melozzos  als  Musterbeispiele  dieser  beiden 
Methoden  vor  Augen;  allein  für  ihn  als  ausgesprochen 
plastisch  empfindenden  Künstler  stand  die  Entschei- 
dung von  Anfang  an  fest:  in  deutlicher  Anlehnung  an 
Pinturicchios  Arbeiten  im  Appartamento  Borgia  und 
im  Chor  von  S.  M.  del  Popolo  sollte  der  eigentliche 
Deckenspiegel,  ,,so  wie  es  damals  üblich  war“,  mit 
Rahmenwerk  und  Ornament  gefüllt  werden,  nur  in  den 
spitz  heruntergreifenden  Zwickeln  sollten  — als  Nischen- 
figuren — die  zwölf  Apostel  Platz  finden.  Jedoch  schon 
innerhalb  des  frühesten  Entwurfs  hat  sich  die  tra- 
ditionelle Auffassung  mit  einer  neuen  Tendenz  ausein- 
anderzusetzen, die  später  immer  beherrschender  her- 
vortritt: mit  der  Tendenz,  die  ganze  Deckenfläche  zu 
einer  Einheit  zusammenzufassen.  Zwar  ist  der  Mittel- 
teil noch  wesentlich  für  sich  behandelt  und  sogar 
mit  übereckstehenden  Quadraten  und  längsorientierten 
Rechtecken  ausgeschmückt,  doch  schon  versucht  die 
Vertikalgliederung  der  Zwickel  auf  ihn  überzugreifen: 
die  Nischen  mit  ihren  Flankenpilastern  wachsen  durch 
das  trennende  Gesims  hindurch,  und  geflügelte ,, Termini“ 
— als  halblebendige  Wesen  besonders  gut  zur  Vermitte- 
lung zwischen  den  Apostelfiguren  und  der  geometrischen 
Formenwelt  des  Deckenspiegels  geeignet  — versuchen 
den  Zusammenhang  zu  festigen.  Bereits  der  zweite 
Entwurf  schafft  unter  Preisgabe  des  bisherigen  Orna- 
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mentsystems  durchgreifende  Querverbindungen,  die  den 
Gewölbescheitel  überbrücken  und  so  die  ganze  Volta 
in  Traveen  teilen:  das  dekorative  Netzwerk  hat  sich 
zu  einer  rhythmischen  Abfolge  von  Bildfeldern  gewan- 
delt. Was  zur  vollkommenen  Vereinheitlichung  noch 
fehlt,  ist  einmal  der  straffe  Flächenzusammenhang,  der 
durch  die  Nischen  unterbrochen  wird  — sodann  der 
straffe  Axialzusammenhang,  den  die  Verschiedenartig- 
keit der  gliedernden  Profile  und  die  ungleiche  Ge- 
staltung der  teils  recht-,  teils  achteckigen  Bildfelder 
in  Frage  stellt.  Beides  erreicht  die  Ausführung, 
die  auf  der  einen  Seite  ein  Prinzip  rein  kristallinischer 
Schichtung,  auf  der  andern  ein  Prinzip  streng  ortho- 
gonaler Quadrierung  zur  Geltung  bringt:  die  Sitz- 

figuren sind  nicht  mehr  in  konkaven  Nischen  unter- 
gebracht, sondern  vor  planer  Wand,  zwischen  recht- 
winklig zugeschnittenen  Vorlagen;  und  indem  das 
Breitenmaß  dieser  Vorlagen  auch  für  die  Quergurte 
des  Mittelteils  bestimmend  wird,  indem  die  Schrägen  und 
Kurven  fast  gänzlich  zurücktreten  und  selbst  die  drei- 
eckigen Zwickelfelder  durch  Einfügung  horizontaler  Fuß- 
platten zu  Rechtecken  umgeschaffen  werden,  tritt  der 
gekrümmten  und  ausgezackten  Form  des  ursprünglichen 
Gewölbes  ein  rektanguläres  Koordinatensytem  gegen- 
über, das  dennoch  durch  den  Wechsel  schmaler  und 
breiter  Kompartimente  ein  kräftiges  rhythmisches  Leben 
erhält.  — Damit  hat  Michelangelo  für  das  alte  Problem 
eine  neue  Lösung  gefunden:  indem  sich  seine  gemalte 
Architektur  struktiv  und  rhythmisch  von  der  gebauten 
lossagt,  illustriert  sie  nicht  mehr  ein  Kräftespiel,  das 
der  gegebenen  Decke  schon  immanent  gewesen  wäre, 
sondern  sie  erschafft  ein  Kräftespiel,  das  zu  dem  der 
gegebenen  Decke  als  etwas  Neues  hinzutritt;  aber  in- 
dem sie  andererseits  die  reale  Wölbung  nur  mit  Blöcken, 
Gurten  und  Gesimsen  unterlegt,  negiert  sie  dieselbe 
nicht  zugunsten  eines  Ausblicks  in  größere  Höhen  oder 
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gar  ins  Freie,  sondern  sie  verstärkt  sie  als  eine  vielfach 
abgestufte  Reliefschicht,  die  weniger  im  Sinn  einer 
malerischen  Raumerweiterung,  als  einer  plastischen 
Raumverengerung  wirkt. 

Aber  je  rechtwinkliger  und  schmuckloser  das  archi- 
tektonische Gerüst,  um  so  reicher  und  lebendiger  der 
figurale  Schmuck,  der  für  Michelangelo  nur  aus 
Menschen  bestehen  konnte  — aus  Menschen  verschie- 
denen Maßstabes  und  verschiedenen  Realitätsgrades, 
die  sich  gerade  im  Kontrast  mit  dem  starren  System 
der  „Quadratura“  zu  größter  Lebensfülle  entfalten.  — 
Die  Einordnung  gemalter  Menschen  in  eine  gemalte 
Architektur  kann,  rein  logisch  genommen,  entweder 
in  der  Weise  erfolgen,  daß  die  Gestalten,  als  schein- 
bare Lebewesen,  gewissermaßen  die  Bewohnerschaft 
der  Architektur  darstellen,  oder  aber  in  der  Weise, 
daß  sie,  als  scheinbare  Kunstwerke,  selbst  einen  Be- 
standteil der  Architektur  bilden.  Michelangelo  hat  sich, 
unangefochten  von  rationalistischen  Bedenken,  eine 
viel  reichere  Skala  geschaffen.  Er  zeigt  uns  in  den 
Historien  des  Deckenspiegels  Menschen  als  Gegenstände 
scheinbar  malerischer  Darstellung,  er  zeigt  uns  in  den 
Kinderkaryatiden  Menschen  als  scheinbar  steinskulpierte 
Plastiken,  er  zeigt  uns  in  den  riesigen  Sibyllen  und 
Propheten,  die  (um  Abwechslung  zu  schaffen  und  viel- 
leicht auch  mit  Rücksicht  auf  den  alttestamentlichen 
Inhalt  der  Mittelbilder)  an  die  Stelle  der  Apostel  ge- 
treten waren,  Menschen  als  scheinbar  leibhaft  existie- 
rende Persönlichkeiten:  aber  zwischen  den  „gemalten“ 
und  „skulpierten“  Figuren  stehen  die  auf  den  Stich- 
kappenschrägen lagernden  Bronzeakte,  von  denen  sich 
kaum  sagen  läßt,  ob  sie  als  Malereien,  Reliefs  oder 
Plastiken  zu  denken  sind,  und  zwischen  den  Sitzfiguren 
und  den  Karyatidenkindern  stehen  die  tafeltragenden 
„Spiritelli“,  die  trotz  ihres  natürlichen  Inkarnats  den 
Wirklichkeitswert  der  Propheten  und  Sibyllen  nicht 


6 


ABBILDUNGEN 

* 


I.  Innenansicht  der  Sixtinischen  Kapelle  vor  dem  Beginn  von  Michelangelos 
Tätigkeit 

2 a.  Erster  Entwurf  der  Deckengliederung 

2 b.  Zweiter  Entwurf  der  Deckengliederung  (Zwickelfiguren  ergänzt) 

3.  Die  Erschaffung  Adams 

4.  Scheidung  von  Licht  und  Finsternis 

5.  Der  Prophet  Jesaias 

6.  Die  libysche  Sibylle 

7.  Der  Prophet  Jeremias  (Ausschnitt) 

8.  Kopf  der  erythräischen  Sibylle 

9.  Köpfe  der  Begleitfiguren  zu  Seiten  der  Propheten  Jesaias  und  Joel 

10.  Sklave  rechts  über  der  libyschen  Sibylle 

11.  Die  Judithlegende 

12.  Die  Aufrichtung  der  ehernen  Schlange 

13.  Usia  — Stichkappe 

14.  Jesse  — Stichkappe 

15.  Roboam  — Abias  — Lünette 

16.  Jakob  — Joseph  — Lünette,  linke  Hälfte 

17 — 20.  Die  Deckenfresken  der  Sixtinischen  Kapelle  mit  Ausschluß  der 
Lünettenbilder 


re 


B.D.K.8 
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